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Denna avhandling är en del av ett lärdomsprov för Åbo yrkeshögskolas danslärarexamen (YH). 
Den konstnärliga delen av lärdomsprovet är en koreografi för två dansare – Lennä lohtuni, 
kaadu kanssani – som framförs under Köydet irti!-festivalen 10–19.5.2013 i Åbo YH:s 
konstakademis Köysiteatteri. 
Den skriftliga delen av lärdomsprovet syftar till att beskriva dansfostran inte enbart genom ord 
utan genom rörelse, närmare bestämt: fall och mottaganden. Det inledande kapitlet ger en 
inblick i varför skribenten valt att utgå ifrån just dessa två rörelser. Att falla och att ta emot (eller 
bli mottagen) behandlas, i texten, metaforiskt men också som fysiska rörelser i dansen, genom 
hänvisningar till dansforskning såväl som skribentens personliga erfarenheter i rollen som 
danslärare, dansare och koreograf.  
Avhandlingen undersöker dansfostrans betydelse för individen på fem olika, om än 
överlappande, plan. Det andra kapitlet beskriver rörelsens och beröringens betydelse för vår 
förmåga att öppna oss för och tolka (nya) sinneserfarenheter, att lära oss om oss själva och vår 
omvärld. Kapitel tre skildrar rörelsen mellan det betydelsefulla och det obegripliga genom att 
relatera danskonsten till andra konst- och kommunikationsformer. Kapitel fyra behandlar 
rörelsens förhållande till den så kallade danstekniken och till människans personliga historia och 
undersöker hur dansfostran kan skapa rum för upplevelsen av att improvisera, skapa och lära. 
Det femte kapitlet visar hur dansfostran förmår vidga och rasera människans olika roller, när de 
inskränker individens frihet att inta en aktiv subjektsposition i förhållande till danskonsten och 
den egna tillvaron. Kapitel sex sammanfattar skribentens syn på dansfostran ur ett etiskt 
perspektiv genom att beskriva hur den dansande människan lär sig att ta ansvar för sig själv 
och sina medmänniskor. 
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This study is written as a partial fulfillment of the Dance Teacher Degree / Bachelor of Dance, at 
the Turku University of Applied Sciences. The artistic choreographic part of the degree is a 
performance work for two dancers – Lennä lohtuni, kaadu kanssani – performed at the Köydet 
Irti!-festival May 10 – 19, 2013 at the Turku Arts Academy’s Köysiteatteri. 
One could say that the written part of the degree describes dance education not merely by 
words but through movement, to be precise: falling and catching. In the beginning chapter the 
author explains why she has chosen to focus on these two movements. In this text, falling and 
catching (or being caught) is treated metaphorically but also as physical movement, revealed 
through previous research in dance as well as through the author’s own experiences in the role 
of dance teacher, dancer and choreographer.  
The study offers five different, although overlapping, ways to consider the meaning of dance 
education for the individual. The second chapter explains the importance of movement and 
touch for our ability to open up to and interpret (new) perceptions, to learn about ourselves and 
the world. Chapter three describes the movement between the meaningful and the 
incomprehensible, relating dance to other art forms and forms of communication. Chapter four 
addresses movement in relation to the so called dance technique and to a person’s past 
experience and considers how dance education can make room for the experience of 
improvising, creating and learning. The fifth chapter shows how dance education can broaden 
the different roles of human beings, when they restrict the individual’s possibilities to take an 
active stand in relation to the art of dance and to life. Chapter six summarizes the author’s view 
on dance education from an ethical perspective by describing how dancing teaches us about 
taking responsibility for ourselves and others.  
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1 AVSTAMP 
Stäng ögonen och stå alldeles stilla. Du märker snart att uppgiften är omöjlig. 
Din bröstkorg vidgas och sjunker samman i takt med din andning. Hela kroppen 
svajar lätt. Tyngdpunkten skiftas utan att du medvetet flyttar den och de djup-
aste stödmusklerna arbetar hela tiden för att hålla dig upprätt och i balans. 
Kroppens naturliga tillstånd är i rörelse, på väg att falla. Varje steg börjar med 
ett fall. Kroppens gravitationscentrum flyttas från sin vertikala position i förhål-
lande till fötterna som håller oss stående. En fot fångar upp den fallande tyng-
den och vi rör oss i rummet.  
Det var genom litteraturen som jag först fick upp ögonen för fallet som metafor. 
Rörelsen neråt, fallet eller hoppet, är den kanske viktigaste och mest skildrade 
rörelsen i litteraturen, i synnerhet i sagorna och barnlitteraturen. Man måste 
hoppa ”annars är man bara en lite lort” konstaterar Skorpan i Bröderna Leijon-
hjärta (Lindgren 1973). Alices fall tar henne till Underlandet (Carroll 1865). Gol-
lum förstör ofrivilligt härskarringen genom sitt fall i Tolkiens trilogi (1954). I de 
Saint-Exupérys (1943) Lille Prinsen störtar berättaren med sitt flyggplan i öknen 
och möter där en prins som kommit fallande från rymden. 
Fallet innebär en förändring, en ny världsordning, en förlust av tillvarons gamla 
referenspunkter. Ofta är det början på ett äventyr, en resa i det yttre såväl som i 
det inre. Ibland är det de vuxna vägvisarna som måste falla för att hjälpa den 
unga protagonisten att nå målet och lära denna att ta ansvar för händelseut-
vecklingen. Så sker med J.K. Rowlings (2005) Dumbledore och J.R.R. Tolkiens 
(1954) Gandalf. I dansundervisningen har jag ofta upplevt hur det är när jag 
”faller tillbaka” eller rentav ”står handfallen” som eleverna utvecklas och visar 
prov på tidigare oanade resurser. Vid mitt första möte med boenden på Rosen-
hemmet i Åbo ber jag deltagarna att sjunga med i en gammal folkvisa. De sitter 
alla tysta. Jag sjunger de två första verserna men ger sedan upp, slutar och 
hinner tänka: ”vad gör jag nu?” En av åldringarna får då ett roat ansiktsuttryck 
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och påminner mig vänligt om hur sången fortsätter. Hon tar vid sången där jag 
slutat. Jag sjunger med och det gör snart också alla andra. 
Att falla kan vara skrämmande och farligt. Att ha en vägvisare eller en hjälpande 
hand, någon att dela fallet med, eller någon som tar emot, blir viktigt. Sådana är 
människorna som befolkar konsten, i synnerhet de minsta, fånigaste eller få-
fängaste: de små lortarna som ändå vågar hoppa eller leva vidare när de faller. 
I konsten möter vi dem och faller med dem. Även i dansen finns det rum för 
små, fåniga, snubblande och lortiga människor. Där finns rum att leka och vara 
”dåraktiga” tillsammans. 
När vi tar emot konsten slår vi oss ner i läsfåtöljen eller i publiken. Vi försjunker 
och tappar tidsuppfattningen. Ibland måste vi stanna upp och stå stilla för att 
lägga märke till rörelsen (vår egen och andras). Hur många väggtavlor går du 
inte förbi varje dag? Det är först när du stannar framför en av dem som de sät-
ter dina tankar, känslor och minnen i rörelse. När du sedan går vidare gör du 
det kanske i en annan riktning eller i en annan takt än när du kom. 
Att sätta sig ner och skriva är också ett sätt att lägga märke till sin egen rörelse. 
Jag skriver om aktiviteten att ”fostra dansare”. Genom skrivandet ger jag liv åt 
begreppet: Det vidgar sig till att omfatta allt och alla. Det drar ihop sig till något 
personligt och specifikt. Begreppet ”dansfostran” andas; det fylls och töms på 
innehåll och betydelser. Vem är det som faller i dansen och genom vilka aktivi-
teter faller de? Är dansen den plats vi faller mot eller är det dansen som faller 
emot oss och vi människor som tar emot den (eller låter den förfalla, störta i 
glömska)? Har vi ett ansvar att ta emot, eller att falla?  
Min utgångspunkt i skönlitteraturen syns i de skribenter jag väljer att hänvisa till. 
I min text finns rum för skönlitterära författare som K. Boye och A. De Saint-
Exupéry, men också litteraturvetenskapligt inriktade författare som M. Bachtin. 
Här för jag in dem i samtalet om dansfostran med hänvisning till skribenter som 
uttryckligen skriver i förhållande till danskonsten: L. Blom & L. Chaplin, P. 
Hackney, D. Humphrey, S. Hämäläinen, M. Joyce, R. Laban, E. Lilja och J. 
Parviainen. Jag tar också avstamp i Y. Ellnebys teorier om den taktila och kine-
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stetiska upplevelsens betydelse för barns utveckling, D. Halprins insikter i rörel-
sebaserad konstterapi och M. Hjorts tankar om konstens betydelse i skola och 
samhälle. 
Jag tar också avstamp i mina egna erfarenheter av att falla i (eller för) dansen. 
Den konstnärliga delen av detta lärdomsprov är en duettkoreografi som har 
premiär under Köydet irti!-festivalen 10.5 i Åbo Konstakademins Köysiteatteri. 
Dansarna i verket ”Lennä lohtuni, kaadu kanssani” är bildkonststuderade Jo-
hanna Heikkilä och dockteaterstuderande Tuomas Kotamaa. Jag hänvisar i 
denna text till mina erfarenheter i rollen som koreograf men också i rollen som 
dansare och danslärare. I en solokoreografi som jag framförde på Taideakate-
mian yö hösten 2012 och som danslärare för en rad olika grupper har jag under 
2012-2013 undersökt hur kreativ rörelse och dans kan skapa gemenskap och 
samförstånd men också upplevelsen av att ”vi är inte alla lika”. Jag har frågat 
mig om det finns rum för individualitet i gemenskapen. 
Jag har, tillsammans med två andra studerande, undervisat dansimprovisation 
för asylsökande ungdomar vid Röda Korsets Mottagningscentral i Pansio. 
Denna kurs förverkligades genom Åbo Yrkeshögskolas MIMO-projekt (2011-
2013), vars syfte är att utveckla konstrelaterade metoder för social- och ung-
domsarbete. Jag har även lett dansstunder, sittande kreativ rörelse, för boende 
på ålderdomshemmen Carl & Carolina i Vasa och Stiftelsen Hemmet i Åbo samt 
för seniorer vid Folkhälsans Seniorpunkt i Korsholm. Erfarenheter och tankar 
kring konst och kultur i äldrevården har jag samlat som deltagare i Egentliga 
Finlands konstkommissions projekt Osaamispolku – kohtaamisia vanhustyössä 
2012-2013. Min arbetspraktik som danslärare gjorde jag på danskonstlinjen vid 
Västra Nylands folkhögskola i Karis där jag undervisade nutidsdans våren 2013. 
Då jag skriver om mina egna erfarenheter frågar jag mig samtidigt varför jag 
upplever och ”förstår” rörelsen så som jag gör. Jag går tillbaka i minnet. Finns 
där något jag missat eller kanske kan ses ur en annan vinkel? Samtidigt undrar 
jag hur jag kan lära andra att uppleva rörelsen och tolka upplevelsen på nya 
sätt. Kan de i sin tur lära mig att se mina upplevelser i ett nytt ljus? Dansen är 
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skrämmande, utlämnande. Den får oss ofta att känna oss nakna och därför väl-
jer vi lätt att blunda, avfärda den eller skydda oss från den.   
Kan man förstå dans? Eller behöver man förstå? Vilka viljor styr dansaren, lära-
ren, koreografen eller danspubliken och vilka viljor håller vi tillbaka? Dansfost-
ran är den aktivitet genom vilken vi lär oss att tolka dessa avsikter och att ut-
trycka vår egen vilja genom rörelse. Samtidigt är själva den dansfostrande akti-
viteten en rörelse som ständigt byter skepnad och inriktning. Det kan tyckas 
omöjligt att göra någon uttömlig beskrivning av denna aktivitet och detta är inte 
heller min avsikt.  
Jag undersöker dansfostran som en aktivitet i form av fall och mottaganden ur 
fem olika infallsvinklar. Jag skriver om fallet ut i världen och in i kroppen: om hur 
vi lär oss att lära oss genom rörelse och beröring. Fallet mot förståelse beskri-
ver hur vi kommunicerar och skapar betydelser genom dansen. Men jag ifråga-
sätter också tanken om förståelse eller betydelser som något bevisbart och be-
ständigt. Kapitlet om fallet mot rörelsen utforskar dansundervisningens metoder 
och traditioner och relaterar dem till elevens inre upplevelse av frihet och trygg-
het. Hur kan dansfostran göra oss medvetna om de val vi gör och vilka faktorer 
som påverkar dem? I fallet mot jaget ställs dessa val i relation till den egna 
identiteten och de mer eller mindre aktiva roller vi intar i förhållandet till dans-
konsten och till livet. Slutligen skriver jag om fallet mot ansvaret och an ansvars-
full danskonst. Genom dessa infallsvinklar närmar jag mig frågan om dansfost-
rans betydelse för den enskilda människan. Jag betonar dansens inverkan på 
hela människan och dennas rörelse i danssalen såväl som utanför. 
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2 FALLET UT I VÄRLDEN OCH IN I KROPPEN 
2.1 Mot Underlandet 
I sagorna och fantasy-litteraturen innebär fallet ofta en förflyttning till en ny, 
främmande värld: Underlandet, Nagijala, Robinson Crusoes öde ö... Eskap-
ismen, längtan efter att fly till en främmande värld är nära förknippad med kons-
ten. Vi vill försjunka i konstverket, glömma tid och rum för en stund. I dansgrup-
pen vid Åbo mottagningscentral färdas vi ibland genom dansen till olika platser. 
Jag visar ett vykort föreställande Albert Edelfelts verk ”Lekande pojkar på stran-
den” (1884) och vi prövar att röra oss som om vi befann oss i vattenbrynet. En 
av deltagarna hämtar alla våra skor och sprider ut dem i salen, likt stenarna på 
bilden. Vi hoppar från sten till sten, faller i vattnet och drar ner varandra. En 18-
årig flicka säger om danslektionerna: ”It make feel very happy, I sometime for-
get about my past”. Ibland kan dansen dock också hjälpa oss att falla tillbaka i 
vårt förflutna, vårt ursprung. Eleverna tar med sig musik från sitt hemland eller 
sjunger själva och vi dansar allt från kurdisk bröllopsdans till afrikansk dans. 
Rörelsen, fallet, flykten är sätt att möta och lära känna en ny värld, dess seder, 
dess möjligheter och begränsningar. Jaana Parviainen konstaterar att männi-
skans första kontakt med omvärlden, liksom våra första upplevelser av att förstå 
och lära oss, sker kroppsligt. Innan barnet lär sig reflektera på ett mentalt eller 
språkligt plan har det redan samlat på sig en hel kunskap, erfarenheter och för-
ståelse. (Parviainen 1997, 134.) Denna kunskap intar vi genom sinnena, genom 
att beröra och röra oss i världen.  
Genom det taktila sinnet uppfattar vi omvärlden, redan innan vi föds. Ylva Ell-
neby skriver om den taktila kommunikationens betydelse för barns utveckling. 
Beröringen skapar ett absolut samband mellan kroppen och omvärlden. Vi kan 
leva utan ett fungerande hörsel- eller synsinne men inte utan det taktila sinnet. 
Beröringen är en förutsättning för att barnet ska utveckla en vilja att förstå och 
ett intresse av att lära sig nytt. (Ellneby 1994, 43.) Utan beröring upplever vi 
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isolering, utanförskap, en förlorad kontakt till världen utanför. Genom taktila er-
farenheter väcks däremot viljan att lära och den driver oss att upptäcka världen 
med alla sinnen öppna. 
Till människans liv och utveckling hör också avståndstagandet och förlusten av 
den ”gamla” världen: från det första avskiljandet från moderns kropp till lösgö-
randet från själva jordelivet. Mellan dessa händelser vilar många mindre, större, 
konkreta och abstrakta förluster. En elev konstaterar, efter en kontaktimprovi-
sationsövning, att det är skrämmande när kontakten med den du dansar med 
bryts för ett ögonblick. Till livet hör att lära sig ta avstånd: att ”falla ifrån 
varandra” och att låta somligt ”falla i glömska”. Däremot bör vi ta rädslan för den 
förlorade kontakten på allvar: Vi får inte bli främmande för själva beröringen.  
”Är man ovan med att använda beröring som känselspråk, taktil kommunikation, 
kan beröring feltolkas som alltför stor intimitet eller till och med som sexuellt 
närmande” (Ellneby 1994, 29). Om vi inte är vana att beröra andra riskerar vi 
också att skada eller bli missförstådda. Jag inleder ofta dansstunderna på ål-
derdomshem med att vi klappar, masserar, ”dammar av” eller på något annat 
sätt berör den egna, eller andras kroppar. Att bli medveten om den egna krop-
pens gränser och taktila sinnets omfattning gör att vi vågar sätta oss i rörelse 
och utforska beröringen som ansvarsfull kommunikation. 
Genom rörelse, i dansen, tränar vi vår förmåga att uppfatta och tolka beröring. 
Taktil feedback från läraren förmedlar rörelsens riktning, stöttar, ger fart, ger 
impuls eller förmedlar rörelsedynamik. Kontaktimprovisation och samarbetsöv-
ningar tränar också danseleven i att kommunicera taktilt. Små barn tillgodoser 
spontant sitt behov av beröring genom lekar (katt och råtta, rollekar, brottnings-
lekar mm.) (Ellneby 1994, 30). Dansen är ett annat sätt att leka sig till större 
taktil kommunikationsförmåga.  
Beröringen väcker alltså vår vilja att upptäcka världen genom rörelse. Ellneby 
förklarar hur vi, genom rörelse, integrerar det taktila sinnet med andra sinnen, 
först och främst det vestibulära systemet och det kinestetiska sinnet. Denna 
integrering möjliggör i sin tur nya, större eller mer mångsidiga rörelser. Genom 
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gungande snurrande, klättrande, hoppande mm. stimuleras det vestibulära sy-
stemet som informerar oss om kroppens läge i rummet, vårt förhållande till 
gravitationen och våra rörelsers riktning och hastighet.  
Rörelsen stimulerar också det kinestetiska sinnet som informerar oss om den 
egna kroppen i rörelse: bl.a. muskelspänning, avslappning och ledernas posit-
ioner i förhållande till varandra. Vi lär oss att tolka också dessa sinnesintryck 
och får därmed en större kroppsmedvetenhet. Integrationen av det taktila och 
det kinestetiska sinnet samt det vestibulära systemet utgör alltså grunden för 
vår självmedvetenhet, upplevelsen av den egna kroppen i rummet. (Ellneby 
1994, 43.) Genom att beröra och röra sig i en ny värld blir människan medveten 
om sig själv, sitt sätt att röra sig och sin plats i världen. När vi landar i världen 
finner vi vägen in i kroppen.  
2.2 Spegel, spegel... 
Också andra sinnen (hörsel, syn, smak, lukt) integreras med tiden i vårt med-
vetande. Vår upplevelse av kroppens och jagets förhållande till omvärlden blir 
därmed allt mer mångsidig. Vi lär oss till exempel att förhålla oss till rörelse som 
sker utanför den egna kroppen. Tack vare synens, känselns och hörselns sam-
verkan med det kinestetiska sinnet lär vi oss uppleva kinestetisk empati. Soili 
Hämäläinen beskriver den kinestetiska empatin som en typ av vetande genom 
vilket vi förstår en annans rörelse genom den egna kroppen, utan att själva röra 
oss (Hämäläinen 2003, 375). Genom framför allt synintryck uppfattar vi rörelser 
och positioner hos någon annan som om vi själva gjorde dem och vi kan för-
knippa dem med våra egna känslor, associera till våra tidigare erfarenheter och 
vårt rörelseminne.  
Den kinetiska empatin är en grundförutsättning för danskonsten. Publiken under 
en dansföreställning upplever dansarens rörelse i den egna kroppen och för-
sjunker på så sätt i en främmande värld där man rör sig på både främmande 
och bekanta sätt. Jag dansar en improviserad dans, utgående ifrån upplevelser 
som de boende på ett ålderdomshem just beskrivit. När jag sjunker ner mot gol-
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vet och slappnar av hör jag ljudet av djupa utandningar och känner hur ”publi-
ken” i ringen slappnar av och sjunker ihop på stolarna runtomkring mig. Det må 
vara svårt för åldringarna att ta sig ner till liggande på golvet. Att de vet hur det 
känns och kan (åter)uppleva rörelsen i kroppen råder det dock inget tvivel om.  
Koreografens, danslärarens eller andra dansares rörelser upplevs och ”tar form” 
i dansarens kropp tack vare dennas kinestetiska empati.  Hämäläinen betonar 
vikten av kinetisk empati i rollen som danslärare: ”Empatiakyvyn avulla opettaja 
voi auttaa tanssijaa löytämään kosketuksen kehotuntemuksiinsa ja näin edistää 
hänen itseohjautuvuuttaan ja omaan kehononsa liittyvää asiantuntijuuttaan” 
(Hämäläinen 2003, 375). Läraren upplever dansen i sin egen kropp för att ge-
nom auditiv, visuell, kinestetisk och taktil feedback kunna göra eleven uppmärk-
sam på sitt utförande, stärka elevens förmåga att tolka sina egna erfarenheter 
av rörelsen. Detta för att stärka dansarens förmåga att variera, kontrollera eller 
välja sina rörelser. 
I mitt möte med boende och personal på ålderdomshem möter jag ofta samma 
fördomar: ”inte kan åldringar dansa.” Min uppgift blir att se, höra och känna rö-
relse under dansstunderna och att förmedla upplevelsen, spegla den i mina 
egna rörelser eller dela med mig av den genom att beskriva den i ord, ljud, bild. 
Snart börjar också deltagarna själva se de rörelser de gör. De kommenterar 
varandras framsteg, härmar och ”ljudsätter” sina rörelser. Som danslärare upp-
lever jag inte i första hand att jag lär dem att dansa. Snarare får de, genom 
dansfostran, redskap för att upptäcka dans, hos sig själva och hos andra. 
Dansa kan de från förut. 
Det är viktigt att vara medveten om att det jag genom kinestetisk empati upple-
ver i min kropp när jag ser någon röra sig inte är den andras upplevelse utan 
min egen, färgad av mina erfarenheter. Hämäläinen understryker att förmågan 
att bokstavligen ”sätta sig in i en annan människas ställning” inte är det samma 
som att uppleva vad den andra upplever (Hämäläinen 2003, 376). Att se någon 
dansa och genom kinestetisk empati uppleva dansen i sin egen kropp skapar 
alltså en upplevelse av gemenskap och förståelse mellan människor. Vi bör 
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dock komma ihåg att det inte är möjligt att objektivt eller slutgiltigt veta något om 
vad den andra känner, tänker eller är.  
Michael Bachtin skriver: ”[E]n innebörd röjer sina djup sedan den mött och 
sammanträffat med en annan, främmande, innebörd: mellan dem inleds en dia-
log, som övervinner slutenheten, och ensidigheten i dessa innebörder, i dessa 
kulturer” (Bachtin 1988, 13). Målet med empatin är inte att utplåna olikheter, 
individualitet eller kulturskillnader utan att öppna rörelsen, individerna och vår 
förståelse för en större mångsidighet och ett större djup. Än en gång leder alltså 
vägen ut i världen oss tillbaka in i oss själva. Genom den kinestetiska empatin 
upplever jag rörelsen från yttervärlden i min egen kropp. Speglingen gör att jag 
kan falla mot mina egna outforskade djup.  
2.3 Den lärande människan satt i gungning 
Vill man lära sig att förstå sig själv och sin omvärld är det kanske inte svårare 
(eller enklare) än att sätta sig i rörelse. Åtminstone tycks det vara så vi börjar. 
Tyvärr blir vi med tiden väldigt duktiga på att undvika nya sätt att röra oss på. 
Då vi lärt oss hålla balansen och behålla kontrollen av rörelsen på ett sätt stan-
nar vi gärna vid det. Precis som vi gärna hänger oss fast vid gamla tankesätt 
och ”sanningar” vi lärt oss. Eller också prövar vi lite av varje: gungar lite försik-
tigt med ena foten i marken och snurrar ett varv nu som då, men slutar så fort vi 
blir det minsta yra. I dansen upprepar vi gärna det vi kan bra och undviker det vi 
har svårt för. Vi gör det som väcker beröm eller känslor av njutning men undvi-
ker det klumpiga, ”fula” eller obehagliga. Enformigheten och begränsningarna 
belastar kroppen men också psyket. Vi sluter oss och glömmer att vi kan lära 
oss nytt. 
Upprepningen, ofta kombinerad med en stegrad intensitet är en viktig del av 
lärandet. Hundra gånger försöker vi ställa oss up och faller ner. Vi prövar igen 
och igen och en dag står vi. Dansen påminner oss om dessa strategier för lä-
rande. Danslektionen bygger i stor utsträckning på upprepningar. Samma rörel-
ser, samma rörelsedynamik upprepas och varieras. Danseleverna upprepar 
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lärarens, sina egna och varandras rörelser. Inför en föreställning upprepas dan-
sen i det oändliga och dansaren blir stegvis säkrare, vågar ta ut stegen, vågar 
släppa kontrollen. Inte ens vid premiären har vi dock kommit i mål. Dansverket 
lever och upprepas vid varje ny föreställning.  
Ellneby betonar särskilt hur gungande fungerar som vestibulär stimulering och 
får oss att våga röra oss och lära (Ellneby 1994, 43). Gungan är ofta favoriten i 
lekparken, liksom gungstolen ofta är en omtyckt viloplats på ålderdomshemmet. 
Ett barn som gråter tas i famn och vaggas. Då jag låter boenden på ålderdoms-
hem spontant röra sig till musik börjar de flesta gunga från sida till sida på sto-
len. Gungningen är ofta först liten men då jag speglar rörelsen framför dem till-
tar rörelsen i bredd och flyter friare. Någon söker kontakt genom att räcka fram 
händerna. Gungandet ger mod att ta plats och förflytta sig i större rörelser, med 
intensivare kontakt i relation till sin omvärld. 
Jag ser gungandet som en rörelse mellan trygghet och frihet. Då vi tar sats och 
känner kroppen falla ner mot pendelns mittpunkt upplever vi den tillförlitliga kraf-
ten hos underlaget (gungan, armarna, stolen) som håller oss uppe. När vi däri-
från susar iväg uppåt, svävar vi för en sekund fritt i luften och blir samtidigt för-
säkrade om att gravitationen än en gång leder oss tillbaka mot jorden. Doris 
Humphrey talar om ”fall and recovery” som grunden för all rörelse:”that is, the 
giving in to and rebound from gravity. This is the very core of all movement, in 
my opinion. All life fluctuates between the resistance to and the yielding to 
gravity.” (Humphrey 1959, 106.) Också lärandet är en rörelse mellan fall och 
uppfångande eller återgång. Den lärande människan gungar mellan tryggheten 
i att falla tillbaka mot det bekanta och friheten i att sväva ut i det ovissa.  
Den stora utmaningen ligger kanske i att försöka avgöra när vi gungat tillräckligt 
länge och intensivt för att göra ett hopp ut i tomma luften och landa i ett nytt, 
främmande sammanhang. Ibland väljer vi själva att göra detta hopp. Ibland fall-
ler vi ofrivilligt. Den fysiska rörelsen, pendlingen mellan fall och uppfångande lär 
oss att våga röra oss mera och på nya sätt samtidigt som den lär oss att kon-
trollera och förstå hur vi rör oss. Vi invaggas i en trygghetskänsla som, ifall vi 
förvaltar den väl, tillåter oss att ta risker och möta världen med öppna sinnen. 
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3 MOT FÖRSTÅELSEN – FRIA FANTASIER OCH 
SPRÅKFÖRFALL 
3.1 Konsten som kommunikation 
För att färdigheter såsom auditiv och visuell perception, kroppsuppfattning, tal 
och språk ska kunna utvecklas måste först en integration av det taktila och ki-
nestetiska sinnet och det vestibulära systemet ske hos barnet, menar Ellneby. 
Vi lär oss alltså först att tolka beröring, att avgöra våra leders positionering och 
skilja på muskelspänning och avslappning samt att förhålla oss till jordens grav-
itation. (Ellneby 1994, 48.) Den kroppsliga erfarenheten utgör grunden för all 
aktivitet genom vilken människan förhåller sig till sig själv och sin omvärld. Mary 
Joyce menar att den kreativa danspedagogikens mål är att bemästra rörelsen 
som kommunikationsmedel: ”body, mind, and spirit engaged in a nonfunctional 
expression and communication of self” (Joyce 1994, 6). Är dansen alltså ett 
språk, likt talspråket eller skriftspråket. 
Parviainen motsäger sig tanken om dansen som ett språk. Den som påstår sig 
läsa dans intar, enligt henne, en stillasittande position och tar avstånd från 
själva rörelsen. Då dansen beskrivs som ett språk fokuserar betraktaren på att 
förstå vad dansaren eller koreografen ”vill säga” istället för på sin egen upple-
velse. Det antyder att rörelsen kan ”översättas” till talat språk. Detta, menar 
Parviainen, innebär att man bortser från kroppslighetens betydelse för dansen. 
Den som tar del i dansen blir en utomstående betraktare som lugnt sitter på sin 
plats utanför scenen och utanför dansen. (Parviainen 1995, 35.)  
Parviainen konstaterar att filosofins vetenskapsteorier gör en ofrånkomlig kopp-
ling mellan å ena sidan kunskap och vetande, å andra sidan språk och språkligt 
tänkande. Förståelse ses per definition som något som kan uttryckas verbalt. 
(Parviainen 1997, 133.) Oförmåga att beskriva något genom tal eller skrift ses 
alltså som brist på kunskap. Detta innebär att vi i många sammanhang verkar 
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vilja förkasta den kroppsliga och sinnliga kunskapen, trots att den ligger till 
grund för vår språkliga utveckling.  
Genom arbetet med invandrarungdomar och demenspatienter har jag blivit 
uppmärksam på hur den stora vikt vi lägger vid språklig kommunikation kan 
verka stigmatiserande och orsaka marginalisering. Vi förväntas använda ord för 
att uttrycka vad vi vill och behöver, för att fatta beslut och ta del av kultur, ar-
betsliv och olika gemenskaper. Lagar och mänskliga rättigheter finns att tillgå 
för den som kan läsa. Men gäller samma rättigheter för den som saknar ett 
språk och som inte verbalt kan försvara sina mänskliga rättigheter? Det som 
”finns till pappers” är sådant vi tror oss kunna lita på. Men vad gör den som 
saknar papper?  
Uttryck som jag vill ha det ”svart på vitt” antyder att språket, i synnerhet skrift-
språket, ses som mer exakt och mer beständigt än annan kommunikation (ex-
empelvis kroppsspråk). Däremot klagas det ibland på konsten som uppfattas 
som osäker, svårtolkad och för abstrakt. Madeleine Hjort varnar för att konsten 
är ett utdöende språk. Konstfostran ingår idag som en försvinnande liten del i 
den gedigna utbildning som västerländska barn genomgår (Hjort 2011, 27). 
Konsten blir ett tidsfördriv, ett kulturarv, ett sätt att tjäna pengar eller roa sig. 
När konstundervisningen försvaras talar man om att den hjälper eleverna att bli 
bättre i andra ämnen. Enligt Hjort är detta ”ett uttryck för att man har distanserat 
sig från konstarterna och håller på med något helt annat” (Hjort 2011, 21). 
Konsten blir ett utdöende språk när den förlorar sin betydelse för den enskilda 
individen. Vi blir passiva mottagare av färdigtuggade budskap och vi försjunker 
inte i den. Följden blir att konsten uppfattas som obegriplig och därför oviktig. 
Kanske handlar Parviainens ovilja att förknippa dans med språk inte så mycket 
om en verklig skillnad mellan dessa mänskliga kommunikationsmedel utan sna-
rare om en modern misstolkning av vad det verbala språket är och inte är. Då vi 
bortser från ordens fysiska, och i stor utsträckning också dess auditiva sidor, 
upplevs språket som mindre personligt. Orden förlorar den omedelbara kontak-
ten med den fysiska människan. Därmed upplever vi det sagda och skrivna som 
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mer stabilt, beständigt och, i enlighet med naturvetenskapernas ideal, mer ob-
jektivt.   
Rörelserna vi upplever i en dansföreställning innehar inte beständiga och ex-
akta betydelser. Det har dock inte heller orden, bilderna eller andra uttryck för 
mänsklig kommunikation. Det betyder naturligtvis inte att orden, eller rörelserna 
kan betyda vad som helst.  ”Matematiken har sina regler och svenska språket 
har sina. Det är forskarnas, matematikernas, författarnas och konstnärernas 
uppgift att utveckla språken och tänja gränserna”, skriver Hjort (2011, 57). 
Konsten bygger på en strävan att främmandegöra och abstrahera det person-
liga, utan att avsäga sig sin plats i den enskilda människans kropp, tankar och 
känslor. 
Hjort (2011, 20) använder termen ”det utvidgade textbegreppet” för att visa 
sambandet mellan text och annan konst. Hon beskriver dans, litteratur, bild-
konst och så vidare som olika språk genom vilka människan kommunicerar. Mot 
detta kan vi ställa Parviainens (1995, 35) konstaterande att vår kultur tycks be-
tona skrivet och talat språk i sådan utsträckning att dansen endast kan betingli-
gas i förhållande till språket. Varför inte istället tala om ett vidgat rörelsebegrepp 
som innefattar den fysiska, mentala och emotionella rörelse som genomsyrar all 
mänsklig kommunikation och konstnärligt skapande? Det verbala språket är en 
del av den fysiska världen, sådan vi uppfattar den genom sinnena. Språket är 
ett (av många) sätt att beröra världen. Vi kan alltså karaktärisera det väster-
ländska samhället som textcentrerat, så länge vi inser att texten liksom all an-
nan mänsklig kommunikation, centreras kring rörelse, beröringar och kroppslig 
erfarenhet. Utan den kroppsliga, sinnliga människan är orden obegripliga.  
Däremot vill jag påstå att det som ligger bakom termer som ”det utvidgade text-
begreppet” eller ”det utvidgade rörelsebegreppet” i stort sätt är samma insikt: att 
en sluten konst- eller kommunikationsform aldrig kan beröra och hålla samman 
hela det mänskliga vetandet, kännandet och varat. Vi kan inte ”översätta” eller 
överföra en erfarenhet från en aktivitet till en annan (exempelvis från bild till 
dans). ”Översättningen” innebär ofrånkomligen att verket och dess innehåll för-
ändras. Det som sker är dock en tolkningsprocess genom vilken ny erfarenhet 
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formas. De mänskliga språken är på så vis utdöende att ett uttryck alltid är på 
väg att uppgå i ett annat. Vi rör oss obehindrat mellan bilden, det verbala ut-
trycket, dansandet, bilden, skådespelet osv. därför att dessa uttrycksmedel är 
oskiljaktiga och ofullständiga i sig själva. 
Att vidga begreppen innebär att avstå från att rangordna de mänskliga kommu-
nikationsformerna eller från att avgöra vilken av dem som ger en mer exakt 
återgivning av ”verkligheten”. Därmed fokuserar vi istället på deras gemen-
samma utgångspunkt i den kroppsliga människan. Vi inser att ordens, rörelser-
nas, människornas, tingens betydelse, kunskap eller funktion inte är objektivt 
bestämbar utan alltid står i relation till människors erfarenhet och förmåga att 
uppfatta företeelserna genom sinnena. Detta innebär att vi behöver fler aktivite-
ter, fler språk, inte färre, för att möta världen i dess mångtydighet.  
3.2 Betydelsefulla rörelser och fallet i ovisshet 
Genom sin pedagogiska grundtanke, ”Ask them, don’t show them.” (Joyce 
1994, 30), betonar Mary Joyce verbaliseringens betydelse för dansfostran. När 
vi lär oss att sätta ord på dansen, lär vi oss att uppfatta och använda dansens 
olika element (kropp, rum, kraft, tid). Därmed erövrar dansaren också ett språk 
som kopplas till dansen. Istället för att dansläraren ger eleven instruktioner i 
form av färdiga idéer och bilder (”rör dig som ett lejon, gör som jag gör...”) kan 
eleven utforska sitt eget sätt att röra sig och skapa idéer, metaforer mm. utgå-
ende från rörelsen. Vi lär oss alltså att tolka vad vi uttrycker istället för att alla 
försöker ge uttryck för samma sak. (Joyce 1994, 30.) 
Genom att tala om dansen, sätta ord på det vi ser och upplever blir vi medvetna 
om hur vi själva och andra upplever och tolkar rörelsen och vi lär oss att inte-
grera olika tolkningar till en djupare förståelse av rörelsen eller dansverket. Ge-
nom att diskutera konstupplevelsen vidgas vår ”förståelse”. Det man bör hålla i 
minnet är att då vi pratar om dans ersätter vi inte rörelsen med ord, vi fördjupar 
den. ”Den egna kärnupplevelsen finns kvar men upplevelsekontexten har vid-
gats” (Hjort 2011, 41). Att tala om dans är därför en viktig del av dansfostran. 
19 
 
Risken, som jag ser det, med den pedagogik som Joyce beskriver är dock att 
förmågan att tala om och verbalisera rörelsen framstår som viktigare än själva 
rörelsen. Kanske väljer läraren, liksom dansaren, då att uppfatta och att ut-
forska endast rörelser för vilka vi lärt oss att finna ord. Jag tvivlar på att dans-
fostraren kan lära dansaren att kommunicera genom rörelse utan att själv 
kommunicera med rörelse? Att fråga istället för att visa är gott och väl. Men 
måste frågan alltid ställas i form av verbal kommunikation? Kan den inte lika 
gärna ske genom beröring eller rörelse? Vi behöver språket för att vidga vår 
förståelse av rörelsen men dansundervisningen bör också visa dansaren varför 
vi behöver rörelsen. Vad är det vi inte kan, vill eller vågar uttrycka i ord? Hur 
kan rörelsen föra oss djupare där orden håller oss tillbaka? 
I dansgruppen vid Åbo Mottagningscentral saknar vi ofta ett gemensamt språk i 
verbal bemärkelse. Vi avslutar varje lektion med en ”tack-dans” baserad på den 
afrikanska danstraditionen, så som eleverna själva beskrivit den. Var och en 
dansar runt ringen och tackar med sin rörelse de andra. Då jag dansar tar jag 
fasta på något hos var och en av dem jag rör mig förbi: en rörelsekvalitet, en 
form, en rörelseriktning, något jag minns från den gångna lektionen. Jag reflek-
terar något, inte sanningen om dem, men en liten bit. Och de reagerar, de re-
flekterar något om vad de uppfattat, om mig, om sig själva. Genom rörelsen 
ingår vi i en dialog som synliggör bitar av oss. Och samtidigt blir vi påminda om 
att det finns bitar vi inte ser. 
Vi förstår alltså inte enbart rörelsen genom diskussion och reflektion i form av 
verbalt samtal och verbaliserbar tanke. Vi diskuterar och reflekterar också rörel-
sen rent kroppsligt i dansen. Vi speglar lärarens rörelser eller de rörelser vi 
själva gjort tidigare, vi speglar en känsla eller en tanke i kroppen. Speglandet 
ger rörelsen mening. När jag som lärare upprepar dansarnas rörelser, tar fasta 
på en rörelsedynamik någon gärna använder eller ber eleverna spegla varand-
ras rörelser fungerar danslektionen som ett sammanhang där vi bli sedda och 
våra rörelser upplevs som meningsfulla.  
När eleverna parvis speglar varandras rörelser lär de sig så småningom hur 
långsamt rörelsen måste ske för att båda ska hinna med och spegeln ska fun-
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gera. De lär sig att lägga märke till och urskilja nyansskillnader i utförandet av 
rörelserna, att göra rörelsen med olika rörelsekvalitet. Vi söker alltså uttrycklig-
en en mångfald i rörelsekvaliteter, inte att skilja på ”bra” och ”dålig” kvalitet. 
Dansfostrans uppgift är att lära oss se rörelsen som en personlig tillgång som 
möjliggör upplevelsen av att bli sedd och hörd, att vara någons fulla fokus för en 
stund.  
Dansen adresserar människans behov av att bli ”förstådd”. Med gruppen vid 
Västra Nylands folkhögskola börjar vi en improvisation så att hälften av elever-
na rör sig runt i rummet medan hälften lägger sig på golvet och stänger ögonen. 
Medvetna om att ”publiken” på golvet inte ser dansen börjar de elever som rör 
sig i rummet att leka med olika ljud och rytmer: de går, hoppar, smyger, gnider 
fötter och händer mot golvet, rör sig nära eller långt ifrån lyssnarna. Så små-
ningom påminner jag dem om att de också kan söka kontakt genom olika berö-
ringar. De kittlar, smeker, blåser, klappar, drar och trycker. Efter en stund hjäl-
per vi ”publiken” att stiga upp, eleverna byter roller. När båda grupperna prövat 
båda rollerna avslutar vi övningen med en kort fri improvisation.  
En elev konstaterar efteråt att han under den fria improvisationen hela tiden var 
medveten om en beröring han fått som ”publik”: någon hade fört ett finger lätt 
över hans panna. Han är förvånad över att en sådan liten beröring kan ge en så 
stark upplevelse. ”Då man stänger ögonen och är oförberedd på vad som 
kommer att hända blir varje liten beröring viktig och stannar kvar i minnet,” sä-
ger han.  
Samtidigt som konsten, dansen, lär oss att behärska och använda våra sinnen 
för att tolka omvärlden, att i fantasin och minnet sträcka oss utanför nuet, att 
minnas och förutsäga, lär den oss också att falla tillbaka i just nuet. Chansen att 
uppleva något som berör och lämnar spår i oss är större när vi öppnar oss för 
det oförutsagda. Att stänga ögonen, lägga sig ner på golvet och motta dansen 
oförberedd innebär naturligtvis en enorm utsatthet. I människans sårbarhet 
finns dock även möjligheten till närhet och beröring och samtidigt möjligheten till 
förändring: att få ett nytt fokus i dansen eller i tillvaron. 
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Genom konsten lär vi oss att möta världen, varandra och oss själva med öppna 
sinnen. ”Vår förmåga att uppleva, tolka och bearbeta mötet med konstnärliga 
processer och verk skiljer sig inte från vår möjlighet till utvecklad mellanmänsk-
lig kommunikation och upplevelsen, tolkningen och bearbetningen av informat-
ion och intryck av omvärlden som helhet.” (Lilja 2012, 86.) Vill vi förstå vår om-
värld och vårt levande, vill vi bli förstådda, då är tolkningen till hjälp. Trots att 
mycket förblir oförståeligt och oförutsägbart för oss, måste vi finna modet att 
uppleva också det nya, främmande och förvirrande. Vi måste våga möta det vi 
inte kan se och inte beskriva med ord. 
Parviainen beskriver följderna av att dansandet blir något att beundra och be-
döma på avstånd, utgående från dansarens perspektiv. Dansarens kropp blir då 
ett verktyg, ett objekt som kan beundras men som också kan väcka starka 
känslor av otillräcklighet. Vi manipulerar kroppen ”utifrån” med hjälp av olika 
tekniker. Men oavsett om vi vill det eller inte påverkar manipulationen männi-
skan som helhet, genom kroppen vi lever i. (Parviainen 1995, 34.) När vi formar 
rörelsen, formas kroppen och vår upplevelse av kroppen och jaget. Att se rörel-
sen utifrån, utan att fråga sig varför jag gör som jag gör, innebär således att 
blunda för hur jag formas genom mina rörelser och handlingar. Blundar jag för 
detta ser jag inte heller min egen möjlighet att välja och att forma mitt varande. 
Michael Bachtin visar att det samma gäller inte bara formandet av fysisk rörelse 
utan formandet av ord, formulerandet. ”Vi understryker att det här rör sig om 
känslan av att skapa ett betydande ord: det är ingen känsla av naken rörelse 
hos de organ som skapar ordet som fysiskt faktum, utan en känsla av att skapa 
både en innebörd och en värdering, dvs. en känsla i hela människan av rörelse 
och positionsbestämning, en rörelse där både organismen och den tolkande 
aktiviteten är indragna” (Bachtin 1975, 243– 244). I verbaliserandet av rörelsen, 
liksom i dansandet och i livet, finns en överhängande risk för att fastna i meka-
niskt producerande, där vi bortser från vad den formande eller formulerande 
aktiviteten betyder för oss. Hur de påverkar och omformar oss. Konstnärens 
uppgift är att skapa betydande aktiviteter som berör hela människan.  
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Den betydande rörelsen är alltså inte betydande i sig själv, det är inte fråga om 
kalla fakta. Betydelsen skapas i relation till den kroppsliga människan som med 
sinnenas hjälp lär sig förhålla sig till sin tillvaro. Vi blir indragna i den aktivitet vi 
tar del av och vi blir berörda fysiskt, mentalt eller emotionellt. Konsten verkar på 
oss med en dragningskraft och vi faller mot den så som vi faller tillbaka mot jor-
den. Tolkningen innebär att bli indragen och delaktig i verket, att falla i blindo 
och att samtidigt lära sig se, höra och känna på nya sätt. Jag ser tolkningen 
som en gungning där jag känner tyngdkraften från verket dra mig till sig samti-
digt som den ger mig fart att pendla uppåt, ut i den fria fantasin, tanken, associ-
ationen.  
Dansen lär oss att vara närvarande (känna vår tyngd och vår betydelse), fysiskt, 
tankemässigt och emotionellt. I rörelsen finns inget annat alternativ än att vara 
där du nu är i den kropp du nu har. Men från den utgångspunkten kan du röra 
dig vida omkring, mycket längre än vad tanken någonsin når på egen hand. 
Upplevelsen bör inte enbart ses som en känslomässig reaktion på stämningar 
hos den enskilda individen och inte heller som en tankemässig förståelse av ett 
fristående konstobjekt. Upplevelsen är den kroppsliga sinnesförnimmelsen där 
konst och människa kopplas samman. Upplevelsen är ett sammanhang där vår 
tanke, känsla och kropplighet blir till och omformas. 
Då vi mottar dansen och tolkar den genom rörelse, tanke, känsla eller tal. Lig-
ger det prestige i att ha en bestämd åsikt om det vi ser: att tycka om eller inte? 
Borde vi inte hellre fråga oss: ”Vad tänker du just nu? Vad händer i dig? Vad 
känner du?” Att konstatera att man tycker om något eller inte tycker om något är 
i sig inget problem. Men vi bör vara medvetna om att detta inte uttrycker en 
odiskutabel säkerhet, jag kommer inte nödvändigtvis att känna likadant imor-
gon. Det är inte heller nödvändigtvis det enda jag känner just nu. Vi behöver 
flera ord, flera rörelser, flera uttryck för att tolka det vi upplever. Att inta en åsikt 
bör snarare uppfattas som att inta en utgångsposition vid barréen, stanna upp, 
känna efter, skapa en utgångspunkt från vilken vi sedan ger oss ut i en ny dans, 
gör en ny tolkning.  
23 
 
Då vi släpper taget om den bestämda åsikten och faller, visar osäkerhet och 
känner efter, står vi inte längre på egna ben. Vi inser att vi är beroende av att 
hitta ett stöd, något som stoppar fallet. Vi söker en ny position, en ny åsikt, ett 
stöd i form av en annan människa eller ett annat verk. Vi märker att vi är bero-
ende av stöd utifrån för att överhuvudtaget kunna stå på egna ben. Men vi kän-
ner också av vårt inre stöd och att inser andra stöder sig på oss. Ett mästerverk 
står kanske och faller om inte du är där. 
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4 MOT RÖRELSEN – OM KONSTEN ATT SNUBBLA 
4.1 Rum för improvisation 
Fyra pojkar i tioårsåldern möter oss i trappan till Åbo Mottagningscentral och 
följer tyst efter oss. De vet att vi har nyckeln till gymnastiksalen. När vi öppnar 
dörren rusar de in och trots att de inte deltagit i dansundervisningen tidigare 
börjar de spontant att snurra, hoppa, rulla och dansa runt. Varför dansar de? 
Inte för att någon lärt dem eller sagt åt dem hur de ska göra. De har helt enkelt 
ett behov av att röra sig. Jag må hålla i nyckeln till salen, men nyckeln till rörel-
sen har de själva. 
Blir vi med åren räddare för att falla och för att över huvud taget röra oss? En 
boende på ett Stiftelsen Hemmet i Åbo blir förskräckt då jag talar om att dansa. 
”Nej jag kan inte, jag faller”, utropar hon trots att hon sitter ner. Utan svindel, 
med rullatorns hjälp, har hon tagit sig till dansen och hon fäktar irriterat med 
händerna i luften då hon pratar. Ändå vägrar hon dansa med armarna och kla-
gar över att hon inte ens kan se på då jag och de andra deltagarna dansar. Var-
för upplever hon att hon faller då hon ägnar sig åt något som kallas dans men 
inte då hon rör sig genom ålderdomshemmets korridorer? Och varför denna 
rädsla för att falla? Efter några lektioner talar kvinnan mera sällan om sin rädsla 
för att falla. Hon vågar till och med göra små handrörelser ibland. Om det är 
genom att falla som vi lär oss nytt, hur kommer det sig att när vi en gång lärt 
oss denna strategi, så undviker vi att använda den igen? 
”[I]t is easier to maintain  faulty posture even though it causes distress to the 
entire organism, just as it is ’easier’ to repeat familiar emotional responses 
whether or not they lead us to better conditions.” (Halprin 2003, 58.) Att åter-
vända till rörelsen som inlärningsstrategi kan vara ett sätt att övervinna de räds-
lor som håller oss tillbaka. Efva Lilja menar att det är lättare att vara närvarande 
i kropp än i tanke eftersom kroppen rör sig långsammare i tid och rum. Tanken 
är flyktig och skiftar lätt. I kroppen kan vi vila och försjunka (Lilja 2012, 25). När 
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vi försjunker i kroppen sätter vi oss i rörelse på ett sätt som gör att vi inte bara 
upprepar vardagens invanda rörelsemönster utan söker nya former och förhåll-
ningssätt till den egna kroppen. Då är vi kanske också mer benägna att våga 
inta nya ställningar också till livet och de motgångar vi möter. Rörelsen frigör 
energi som får oss att våga förändra och förändras. 
I dansen upplever vi kroppen i förändring: vi blir andfådda, svettiga, trötta. På 
sikt upplever vi hur träningen påverkar vår kropp, vår uthållighet, vad vi klarar 
av, vad som känns bra och vad som gör ont. Den som tränar en ”dansteknik” 
(balett, jazzdans, nutidsdans, hiphop, pardans...) lär sig att forma kroppen på ett 
visst sätt. Vi lär oss regler att hålla oss till, en stilriktning. Ofta betonar vi just 
detta ”resultat” i dansundervisningen, det eleven, läraren eller någon annan part 
vill åstadkomma, den kropp och de rörelser vi vill forma. Blom och Chaplin 
(2000) menar att det viktigaste inte är vilka förändringar i kroppen som vi lägger 
märke till utan att vi lägger märke till dem. Genom rörelsen blir vi medvetna om 
den egna kroppen. 
”[T]his affirmation of the self-alive-in-the-body creates a hunger for more move-
ment.” (Blom & Chaplin 2000, 3.) Rörelsen gör oss medvetna om att vi lever. Då 
vi är närvarande i kroppen är vi närvarande i livet. Denna medvetenhet och när-
varo skapar en vilja att röra sig mer och på nya sätt. Tränandet, teknikinlärning-
en, reglerna har alltså inte som syfte att slutgiltigt definiera dansaren eller män-
niskan utan att skapa medvetenhet om den egna kroppen och en hunger efter 
mera rörelse, också rörelse som tycks falla utanför reglerna och tekniken. Tek-
niken fungerar som nyckeln till den egna kroppen, rummet där vi dansar. Men vi 
låter dörren stå öppen. Vi tar med oss rörelserna ut i livet och vi låter nya fläktar 
strömma in i rummet. 
Den kreativa processen kräver enligt Blom och Chaplin ”a willingness to engage 
in intense involvement” (2000, 8). Genom rörelsen blir vi involverade i vår kropp 
och viljan att röra sig växer sig starkare. Viljan driver oss vidare då vi stöter på 
hinder, då kroppen eller tanken känns trög. Då jag upplevt att ”jag lever i min 
kropp” kan jag alltså hänge mig åt den kreativa processen, vad helst den sedan 
må föra med sig i form av rörelse, bild, ljud, arbete. Viljan att ge sig hän gör att 
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jag upplåter att medvetet kontrollera mina rörelser och riktar in tanken på det 
som för stunden väcker min uppmärksamhet. Jag improviserar. 
Improvisationen erbjuder ett flyt och ett tillfälle att lita till det kroppen vet och kan 
utan att ständigt stanna upp och ta sats i ett försök att göra ”rätt”. Det handlar 
därmed inte nödvändigtvis om att utföra innovativa och överraskande ”nya” rö-
relser. ”What is new is the realization by the dancer. Uniqueness is created by 
the combination of movements, the context, and the conciousness on the part 
of the mover.” (Blom & Chaplin 2000, 18-19.) Jag menar att improvisationen 
kan ses som ett tillstånd inom dansaren (eller vilken annan konstutövare eller 
mottagare som helst) snarare än en viss typ av övning som äger rum utanför 
denna. Improvisationsövningen är inte bara något dansaren går in i utan också 
något som tränger in i dansaren och som inom denna omformas och tolkas. 
Övningen, reglerna sammanför däremot sinnesupplevelserna ur nuet och ur 
kroppens minne och ger dem ett nytt sammanhang. Då vi släpper kontrollen 
över självet och låter rörelsen födas ur ett behov av att undersöka och söka 
svar fungerar tanken, tekniken, reglerna inte som en ram som begränsar vår 
rörelsefrihet utan som en lins som samlar kroppens naturliga förmågor till en 
brännpunkt, en upplevelse av intensiv hängivelse och närvaro. 
Dansläraren eller koreografen är därmed inte någon som producerar dans ge-
nom eller för dansaren. Naturligtvis har läraren ett mål med sin undervisning. Vi 
söker en dynamisk linjering, ett anatomiskt tryggt utförande av rörelserna och 
de rörelser vi väljer att ta in i undervisningen väljer vi utgående från det vi anser 
eleverna behöva och det vi och andra vill se och göra. Men undervisningens 
målsättningar är endast utgångspunkten för en friare improvisation. Läraren 
strävar inte bara efter att se sin undervisning påverka dansaren utan att uppleva 
hur dansen omformas, blir till och blir något nytt genom kontakten till eleven. 
Ser man improvisationen som ett tillstånd inom människan snarare än som en 
undervisningsmetod blir det omöjligt att dra en klar gräns mellan dansteknikträ-
ning och dansimprovisation. Alla övningar kan undervisas och utföras med det 
primära målet att ”följa reglerna” och göra ”rätt” (må det sedan vara dansaren, 
läraren eller någon annan som definierar vad det rätta alternativet innebär). Alla 
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övningar kan också göras så att vi litar till kroppens inneboende kunskap och 
låter rörelsen flyta fram i ett improvisatoriskt tillstånd.  
Med dansgruppen vid Åbo Mottagningscentral är varje regel, varje förklaring en 
fråga om tid och koncentration. Långa komplicerade instruktioner skapar kaos 
och uppgivenhet. Ibland är det bäst att förmedla ”reglerna” genom en menande 
blick, och ett snabbt tryck på play-knappen eller genom att klappa en rytm: 
”lyssna och dansa”. Under musikstyckets gång lär vi av varandra, utbyter rörel-
ser och reagerar på stämningen i rummet. Leenden sprids lätt och i de flesta fall 
råder de snabbt bot på eventuell osäkerhet. Så småningom kan vi vidga delta-
garnas bild av vad som är möjligt att göra i dansen genom att pröva några enkla 
regler: hur kan ni röra er nära golvet eller högt uppe, med hopp, tyst eller med 
ljud, rakt eller krokigt, tungt eller lätt osv.? 
Målet med dansen är trots allt improvisationen i dess vidaste bemärkelse; reg-
lerna, den så kallade teknikträningen och de ”färdiga” rörelseserierna är dörr-
öppnare. Att våga vara klumpiga, snubbla, falla och göra ”fel” lite oftare för oss 
närmare målet eftersom misstagen tvingar oss att förlita oss på att kroppen re-
agerar instinktivt och lindrar fallet. Dansläraren söker ögonblick då eleven upp-
lever något nytt; en ny rörelse, dynamik, känsla eller insikt. Detta nya är kanske 
inte heller fullkomligt främmande utan nytt endast i sitt sammanhang. Dansun-
dervisningen är ingen isolerad företeelse utan ett av livets många sammanhang 
där vi ställer frågor och lär oss om livet och om oss själva.  
Visst kan vi lära dansare vad de bör eller inte bör göra med sin kropp men vikti-
gare är att de lär sig att själva känna efter. Dansaren bör inte i första hand 
känna ansvar inför yttervärldens regler, antaganden och förväntningar. Framför 
allt bär vi var och en ett ansvar inför oss själva och den kropp som är ”jag”. 
Endast genom att bära detta ansvar kan vi i längden göra gott och ”rätt” i de 
yttre sammanhang vi befinner oss i.  
”Kehoa kuuntelemalla ja sen kokemuksia ja tuntemuksia kunnioittamalla tanssi-
ja voi luoda eettisen suhteen omaan kehoonsa ja sen harjoittamiseen”, förklarar 
Soili Hämäläinen (2003, 371). Dansläraren kan genom att i sin undervisning 
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betona varje elevs rätt till ansvarsfull improvisation lära dansaren att uppleva 
och tolka sin egen och andras dans. Med detta menar jag alltså inte att förstå 
vad som är ”fel” och ”rätt” sätt att röra sig, utan att tolka kroppars vetande och 
kännande i rörelse, tanke och handling. 
Improvisationen gör att vårt förhållande till omvärlden förändras, vi rör oss när-
mare eller längre bort från det vårt fokus är inriktat på.  Vi upplever en föränd-
ring i dynamik som frigör energi. Vi upplever flyt eller uppstanning. Det viktig-
aste är inte exakt vad som förändras, det ena påverkar alltid det andra. Men 
viljan att förstå vad som förändras är avgörande. Daria Halprin talar om konsten 
som ”practises which strengthen our commitment to learning and change.” Upp-
levelsen av förändring, att vara levande i sin kropp ger oss modet och viljan att 
fortsätta tolka och omtolka vår tillvaro. 
4.2 Nya vändningar 
”Flytta vikten så att du faller. Försök att ändra dig mitt i fallet. Vänd tillbaka eller 
byt riktning. Överraska dig själv mitt i rörelsen.” Dansstuderandena på Västra 
Nylands folkhögskola tar sig an uppgiften med en slags skräckblandad förtjus-
ning. Allt som oftast tycks fallet helt enkelt dra dem med sig. När de väl låter 
tyngdkraften föra dem åt ett visst håll är det nästan omöjligt att byta riktning. 
Men ibland tar en motsatt kraft över, ett huvud eller en arm kastas ut i luften 
som ett ankare, några snubblande steg och färden mot marken avbryts eller 
fortsätter åt ett nytt håll.  
”Det känns äckligt (ällöttävää),” säger någon ivrigt. ”Jag känner mig klumpig och 
okontrollerad, ” konstaterar någon annan. Får en dansare vara klumpig? Får 
man snubbla och ändra sig mitt i rörelseflödet? Får man lära sig något nytt, rö-
relser man inte försökt sig på förut? Och måste detta lärande ske i skymundan 
eller får det synas, kanske till och med ske på scen? Jag frågar dem om de 
minns sin första balettlektion. Kände de sig genast bekväma i rörelserna eller 
kändes det klumpigt, obekvämt att vrida ut fötterna i första position och dra in 
magen? 
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Jaana Parviainen (1995, 5) konstaterar att en dansföreställning alltid är öppen 
och måste fullbordas av publiken. Inte heller den som vill dansa kan närma sig 
rörelsen som färdiga plagg man drar på sig och använder. Rörelserna måste 
integreras i den egna kroppen med sinnenas hjälp. Dansen lär oss att inträda 
som aktiva tolkare i rörelsen. Jag kan förstås som ”mottagare”, publik, dansare, 
lärare eller koreograf, låta rörelseflödet dra mig med sig. Jag kan känna kraften 
hos rörelsen som en tyngdkraft som drar mig till sig och jag kan ge mig hän. 
Ibland kan jag dock uppbringa en motkraft, snubbla i motsatt riktning, om så 
bara för att veta att jag har ett alternativ.  
Vi vill bli indragna i konsten, vi vill ge oss hän och känna flytet. André Lepecki 
ifrågasätter den moderna danskonstens idealisering av flytet, den fortgående 
rörelsen. Han menar att kritiker och danspublik ofta upplever stillhet, tystnad, 
snubblande eller osynkroniserad rörelse och musik som ett hot mot själva dan-
sen. (Lepecki 2006, 35.) Det fysiska snubblandet hänger samman med ett ut-
brytande ur fiktionen, en vilja att ifrågasätta eller gå mot strömmen. Att bryta 
flödet av rörelse och enhet är ett uttryck för vår rätt och vår möjlighet att stå 
emot yttre krafter, att ändra riktning eller åsikt, att överraska sig själv och sin 
omvärld. Jag behöver inte alltid falla in i mina gamla spår. 
Upplevelsen av att snubbla kan väcka rädsla eller skam som håller oss tillbaka 
och hindrar oss från att integrera den nya erfarenheten med det vi ”vet” från 
tidigare. Under en av de första övningar med arbetsgruppen för mitt konstnär-
liga examensarbete jobbar vi med begreppet att ge rörelsen en riktning. Jag ber 
dansarna såväl som musikern, Sami Perttula, att röra olika kroppsdelar fritt men 
att hela tiden beskriva vartåt de rör sig genom att använda orden: upp, ner, 
framåt, bakåt, utåt till sidan och inåt till sidan. De arbetar koncentrerat med 
stängda ögon. Efter att tag märker jag att Sami slutat röra sig och ser uppenbart 
obekväm ut. Jag ber honom att övergå till att spela. En stund senare ber jag 
Tuomas och Johanna att öppna ögonen och betrakta Sami då han spelar. Kan 
ni sätta ord på de rörelser han gör? Han för dragspelet utåt och inåt i sidled. 
Samtidigt rör sig fingrarna uppåt och neråt över tangenterna, pressar dem bakåt 
och släpper dem framåt. Sami gungar och rör sig på stolen till musiken. 
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Vi lägger alltså märke till hur musikern rör sig enligt samma ”principer” som 
dansaren. Jag inser att vi alla kan behöva ett instrument att greppa då vi känner 
oss osäkra eller blir blockerade. Något bekant som skänker oss en trygghets-
känsla så att vi vågar fortsätta. Improvisationen ställer ofta stora krav på oss att 
pröva något nytt, att våga, att hoppa ut i det okända. När tröskeln för att ens 
försöka blir för stor måste vi återvända för att hämta stöd i det vi vet att vi kan. 
Kanske tar vi till ett konkret instrument eller föremål som vi vet hur vi ska 
handskas med. Kanske hjälper det att sätta ord på rörelsen man vill göra eller 
att skapa regler för improvisationen. Ibland hittar vi stödet för att göra det som 
känns svårt och farligt genom att andas ut, slappna av och känna kontakten till 
marken: tyngdkraftens verkan är i allra högsta grad något bekant.  
Å andra sidan finns risken att vi håller fast vid det trygga och bekanta så till den 
grad att vi aldrig vågar möta det okända. Att aldrig tillåta sig att tappa balansen 
när man dansar är problematiskt. Att aldrig tillåta sig tappa fattningen eller 
snubbla över något oförutsett som människa är rent ut sagt farligt. Så också att 
alltid tappa fattningen på samma sätt eller i samma situation. Snubblandet kan 
också bli en norm och en estetik i sig. Vi kan kritisera av gammal vana. Vi kan 
ramla runt på scen bara för att ”det är så nutidsdans ska se ut”. Ingen rörelse 
har en färdig och för evigt oförändrad betydelse. Det är den aktiva uttolkaren av 
rörelsen som avgör dess betydelse i nuet.  
4.3 Rörelsen formar människans historia 
Genom tolkningen formar vi inte bara rörelsen, den formar också tolkaren. Lika 
lite som vi kan ta till oss en ny rörelse utan att anpassa den efter vår egen 
kropp, kan vi göra oss av med en rörelse i vår repertoar och lämna den bakom 
oss. Parviainen hänvisar till Merleau-Pontys syn på kroppen som vår historia. 
Spåren efter vår personliga historia liksom efter den kultur och det samhälle 
som vi lever i syns i kroppen, hur vi bär den, vilka former vi antar, vad vi döljer 
och framhäver. (Parviainen 1995, 1.) Det vi känner, de fall vi överlever, de stö-
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tar vi mottar och de rörelser vi upplever genom kinestetisk empati lämnar spår i 
vår kropp. Dessa spår tar sig uttryck i ny rörelse. 
Genom dansfostran kan vi bli medvetna om hur kroppens historia styr vår rö-
relse. Margaret Atwood skriver i romanen Kattöga: ”Man ser inte tillbaka längs-
med tiden utan ner genom den, som vatten. Ibland är det ett som kommer upp 
till ytan, ibland något annat, ibland ingenting. Ingenting försvinner” (Atwood 
1988, 11). Att medvetet förhålla sig till tiden är, enligt Rudolf Laban, det som 
skiljer dansen från mekanisk rörelse. Laban skiljer på ”motion”, tingens 
mekaniska rörelse i rummet (som beskrivs i fysiken), och ”movement”. ”Motion 
becomes movement in living beings, who possess an inner urge to use time 
and the changes that occur in time for their own purposes.” (Laban 1950/1980, 
89.) Rörelsen som genomsyrar mänsklig aktivitet, så även dans, karaktäriseras 
alltså av något bortom den mekanik som kan beskrivas. Behovet eller viljan att 
manipulera tiden genom rörelse finns uttryckligen inne i den levande varelsen. 
Genom rörelsemekaniken tar sig viljan och behovet uttryck i yttervärlden. 
Utöver alla de avsikter vi kan ha när vi rör oss, gör rörelsen oss och vår omvärld 
medvetna om våra behov och vår vilja. Ingen av oss har någon färdig vetskap 
eller målsättning att hålla fast vid eller distribuera till vår omvärld i form av in-
formation eller undervisning. Däremot bär vi alla med oss högst reella erfaren-
heter av att vara och leva. Genom dansen stiger vi in i den egna kroppen och 
den egna historien som ett rum där dessa erfarenheter samlas och formas. Vi 
deltar aktivt i att skapa och forma rörelsen såväl som oss själva och vi möter 
yttervärlden och dess försök att i sin tur forma oss.  
Gärna vill vi se sammanhang och mönster i våra liv, ana oss till att det finns (el-
ler fanns) en klart utstakad väg att gå. Gärna vill vi också läsa in en historia, ett 
flyt i dansen. Rörelserna ska följa logiskt på varandra och smälta samman i en 
helhet som vi kan överblicka. Vad Parviainen såväl som Atwood säger är att vår 
historia inte är något vi lämnar bakom oss. Den är något vi bär med oss och 
själva formar, som erfarenheter. Inget försvinner av det vi upplevt men erfaren-
heter faller i glömska, omformas, fördjupas, knyts samman eller slits isär.  
32 
 
I tack-dansen vid en lektion för asylsökande invandrarungdomar spelar jag en 
stillsam blueslåt. En av ungdomarna väljer att röra sig runt ringen i en helt an-
nan takt än musiken, med små runda armrörelser och sviktande steg. Min första 
tanke är kritisk: varför lyssnar han inte på musiken? Jag reagerar ungefär som 
när jag hör någon sjunga falskt. Sen hör jag att han nynnar medan han dansar. 
Han sjunger på en melodi, helt annan än den som kommer från CD-spelaren 
och det är till denna melodi han dansar. Min andra tanke är en vilja att stänga 
av musiken och bara lyssna till pojken som dansar och sjunger, men själv visar 
han ingen frustration över att bli överröstad. Han verkar faktiskt fullständigt nöjd 
med stunden i all sin disharmoni. 
Jag inser att målet med dansfostran inte enbart är att skapa enhet, samman-
hang och samklang. Målet är att kunna lyssna till sin egen melodi och till sin 
kropp trots att en helt annan musik spelar i bakgrunden och att dessutom på 
intet sätt försöka överrösta eller undantränga denna andra musik. Då vi istället 
bejakar motsättningen ger vi oss själva och konsten friheten och möjligheten att 
förena det som borde vara oförenligt. 
Jag tänker mig att den som faller i konsten (må det sedan vara eleven, dans-
konstnären, musikern, läraren, publiken eller livskonstnären) gör just detta. Vi 
lyssnar till omvärlden, till bruset såväl som de enskilda rösterna, och samtidigt 
lyssnar vi inåt. Det handlar om att förena dessa två, eller rättare sagt, att förstå 
att de är oskiljaktiga, även då de är oförenliga. Den inre sången bär naturligtvis 
spår av en yttervärld, i Cyrilles fall; en sång på hans modersmål, en bit av det 
land han lämnat bakom sig och burit med sig. Den yttre sången kommer i sin tur 
från någon annans inre. Och genom sin relation till den dansande pojken antog 
den en ny form, en ny mening och väckte en ny insikt hos mig. 
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5 MOT JAGET – NÄR ROLLERNA RASERAS 
5.1 Den dåraktiga leken 
En demenspatient tackar nej till att dansa med mig. Hon förklarar att hon är helt 
”oduglig” och dessutom tondöv. Samtidigt ler hon finurligt och talar till mig som 
om jag var ett barn. Varje gång vi träffas säger hon samma sak. Jag lyssnar 
men lär mig att inte försöka kommentera eller säga emot. Istället svarar jag med 
en klapplek: min höger hand mot hennes, egna händer, min vänster hand mot 
hennes, egna händer... Leken är tydligen bekant. Hon är med från första klap-
pen och ler koncentrerat medan hon fortsätter att prata om allt hon inte kan. Vi 
ökar tempot tills hon trycker handflatorna mot mina för att visa att det räcker.  
Somliga vårdare upplever att dansstunderna vid demensavdelningen är barns-
liga och menar att jag underskattar deltagarnas färdigheter. Vilka är vi och hur 
lågt får vi sjunka (eller falla) när vi dansar? Är barnsligheten, lekfullheten i dan-
sen ett sätt att göra narr av deltagarna eller kan det tvärtom vara ett sätt att 
göra narr av de roller vi förväntas leva upp till. Genom att möta kvinnans be-
skrivning av sig själv med lek och rörelse avfärdar jag inte hennes version av 
den egna identiteten. Däremot ingår vi i ett ”samtal” där vi tolkar hennes ned-
värderande beskrivning av sig själv som ironisk snarare än sluten verklighet.  
Orden som vi använder för att beskriva oss själva, vår identitet, kan bli för 
snäva, för fyllda med värderingar och tömda på betydelse. Sihvola visar hur 
demenssjukdomar ofta framställs språkligt av vårdpersonal, läkemedels-
branschen och media: ”Epidemia, joka räjähtää”, ”Pimeys, johon läheisemme 
häviää, kuin talo, josta valo kerrallaan sammuu”, ”Tauti on pelottava, armoton ja 
aggressiivinen” (Sihvola 2013, 14). För den som bor på en demensavdelning 
och alltså i sitt hem per definition är en demenspatient kan beskrivningen kän-
nas ganska trång, även om naturligtvis inte vill påstå att vårpersonalens bemö-
tande skulle vara så onyanserat som i ovanstående citat. När dementa dansar 
är sjukdomen naturligtvis en del av dansen. Dansens uppgift är inte att dölja 
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detta, inte heller att bota. Men genom rörelsen kan vi lyfta fram andra bilder, 
vidga begreppet och förståelsen av jaget.  
Somligt måste raseras, somligt måste falla för att ge oss kraft att bygga nytt, att 
hoppa. ”Unohdetaan muistaminen ja rohjetaan olla läsnä silloinkin, kun sanat 
ovat kadonneet. Sairaus ei ole koko ihminen, vaan voimme löytää paljon muu-
takin esimerkiksi taiteen, leikin ja läheisyyden avulla” (Sihvola 2013, 14). Ge-
nom det lekfulla mötet bekräftar vi inte bara minnet av varandras identitet, att 
detta är hur du och jag gör när vi möts. Vi bekräftar också tillsammans upple-
velsen av att den genom orden klart definierade identiteten förlorar sin bety-
delse.  
Bachtin beskriver författaren och konstnärens roll i förhållande till livet och sam-
hället som narrens eller dårens roll. Narren har ”rätt att inte förstå, att blanda 
samman, karikera, hyperbolisera livet; rätt att tala genom att parodiera, inte 
vara bokstavlig, inte vara sig själv...” (Bachtin 1975, 81.) Är det inte detta kvin-
nan på Hemmet gör när hon gör sig lustig över sin egen påstådda oduglighet? 
Hon gör narr av sin egen tillvaro genom överdrifter. Det är också vad jag gör då 
jag låtsas att jag inte förstår hennes bortförklaringar utan dansar med henne 
ändå, då vi leker, minns och samtidigt struntar i att minnas ”rätt”. 
 
Soili Hämäläinen (2003, 371) hänvisar till Sokrates maieutik, och beskriver 
människan som ett öppet och självförnyande system. Har vi lärt oss förverkliga 
bilden av oss själva på ett visst sätt (genom tal eller handling) håller vi gärna 
fast vid det även om det innebär att vi förringar eller begränsar oss själva. I le-
ken, dansen kan vi förstora upp och göra narr av det ångestladdade, självförne-
kande eller till och med aggressiva hos oss själva, utan att uppleva att vi binder 
vår identitet vid dessa karaktärsdrag. Genom att inta dårens roll, leka, snubbla, 
blanda samman och parodisera, kan vi rasera de roller vi fastnat i, rasera bilden 
av oss själva för att kunna bygga upp en ny bild, ett nytt sätt att uppleva vår till-
varo. 
”Vertical is the major dimension of the human body. It is through this dimension 
that we confirm our relationship to gravity – that each of us takes our individual 
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stand in relation to the earth” (Hackney1998, 244). Behovet av att bekräfta och 
omvärdera vårt förhållande till tyngdkraften minskar inte för att vi växer upp. Inte 
bara barn behöver gunga, hoppa, falla på nya sätt. Mitt förhållande till tyngd-
kraften hänger samman med mitt förhållande till andra yttre krafter och mitt för-
hållande till omvärlden. Kan jag välja att stå och att falla på nya sätt, även om 
det kanske för en utomstående kan te sig som att jag snubblar och tappar an-
siktet, är jag fri att växa, lära mig nytt och förändras som individ. Att lära sig 
lägga märke till förändringar i kroppens läge och kraft är därmed avgörande inte 
bara för dansaren utan för den som vill uppleva ett liv i rörelse. 
5.2 Vem kan jag lita på? 
Jag börjar arbetet med mitt konstnärliga lärdomsprov genom att be dansarna 
och musikern ta med varsin valfri bild till vår första övning. Vi diskuterar vilka 
ljud som kunde ”ackompanjera” bilderna och prövar att forma positioner och 
rörelser i relation till dem. Vi jobbar vidare härifrån genom olika improvisations-
övningar, vi dansar, samtalar, skriver, ritar... Flyplan och resande dyker upp i 
flera sammanhang och jag tar fasta på det. Vi gör en exkursion till Åbo flygplats 
och vi dansar med pappersflygplan. Visst styr jag processen i en viss riktning: 
jag väljer vad jag plockar fram och jobbar vidare på medan somligt genast faller 
i glömska. Men det jag lämnar bort dyker ofta upp i nya sammanhang. Och det 
jag tar fasta på är inte nödvändigtvis det dansarna lägger märke till.  
Dansarna frågar sig vilka deras roller är i verket. Jag svarar att jag inte vet och 
att det inte finns några färdiga roller att hänvisa till. Rollerna blir till och föränd-
ras med rörelsematerialet, genom processen. Samtidigt märker jag att jag själv 
frågar mig vart jag är på väg. Vad och vem handlar koreografin om? Vad vill jag 
säga? Jag har svårt att lita på att allt ska falla på sin plats av sig själv. Jag vill ju 
gärna att dansarna ska kunna lita på mig som koreograf. Vem ska vi egentligen 
lita på då vi ger oss hän och faller mot dansen? 
Att falla och inta en lägre position gör att vi kan frigöra oss från begränsande 
roller och tillåta oss osäkerhet. Men det är inte alltid som vi tillåter andra samma 
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osäkerhet. Istället förväntar vi oss att någon ska inta rollen som auktoritet och, 
till skillnad från dåren, veta säkert och beskriva verkligheten ”sådan den är”. 
Dansaren förväntar sig kunna lita på danslärarens eller koreografens vetande. 
Publiken sätter sin tillit till kritikern, dansaren eller koreografen som förväntas 
veta vad dansverket ”handlar om”. Vi förlitar oss på ”tekniken” som en kun-
skapsbas som utvecklats under årtusenden eller så hänger vi upp oss på ett 
bekant sätt att tolka verket.  
Halprin beskriver hur en mekanistisk syn på kroppen, människan och världen i 
Västvärlden gjort att uppgiften att förklara den mänskliga tillvaron har överförts 
till auktoriteter i form av specialister. Tolkandet av konsten sköts följaktligen av 
en liten grupp konstkännare och yrkeskonstnärer. (Halprin 2003, 38.) Hjort me-
nar att vi nog fostrar ”konstnärer” men inte läsare eller publik. ”Som jag ser det 
agerar skolan och lärarna som om det är själva skapandet som kan vidarebe-
fordras till eleverna, medan reflektion, samtal och tänkande kring konstarter och 
litteratur värderas som en svårare och mer raffinerad sysselsättning, kanske till 
och med onödig sysselsättning?” (Hjort 2011, 50– 51.) Ifall dansandet sköts av 
danskonstnärer finns det väl ingen orsak för någon annan att dansa? Och vad 
ska vi med publiken till om tolkandet av dansen sköts av kritiker och experter?  
När dansens yrkesutövare blir auktoriteter och beundras som sådana får de 
svårt att inta narrens roll, att snubbla och falla, ”den vanliga människan” förvän-
tas ju kunna förlita sig på deras vishet. Parviainen (1995, 4– 5) menar att dan-
sare och koreografer ofta faller för att skapa ”konst för konstens skull” och att de 
i sina arbeten förlorar kontakten med de frågor som genomsyrar livet och den 
mänskliga tillvaron. Frågan är om det enbart är konstnärens uppgift att ställa 
dessa frågor eller är det också publikens? Klart är att om den som möter konst-
verket inte längre gör det i egenkap av människa (en ofullständig helhet av 
kropp och själ i ständig samverkan och förändring), utan i rollen som kritiker 
eller yrkesdansare, lämnas en stor del av den mänskliga erfarenhetsbasen ut-
anför upplevelsen. 
Om tolkningen av dansen (antingen den sker i form av rörelse eller genom 
andra uttrycksmedel) måste vara tillförlitlig, säker eller begriplig bortser uttolka-
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ren lätt från det som inte tycks passa in, det irrationella, magiska och världsom-
störtande. Tolkningen blir rumsren och upplevs som tråkig i jämförelse med den 
direkta upplevelsen av verket. 
Genom att bli medvetna om vår egen kroppslighet lär vi oss att möta dansaren 
och att tolka rörelse. I rörelsen upplever var och en som medverkar eller aktivt 
betraktar ett nedstigande i den egna kroppen och de historier den bär på. Det är 
av yttersta vikt att dansens yrkesutövare inte ses som experter med ensamrätt 
på att tolka vår kroppslighet. Expertisen handhas av den som eftersträvar for-
mandet av betydelsefull rörelse och uttrycker lojalitet med den hela människan, 
också våra obeskrivliga, osäkra och ljusskygga sidor. Det ligger även i dansa-
rens intresse att denna ses som en hel människa, med rätt att inte veta, 
snubbla och ”inte vara sig själv”, även om det vid första anblicken kan tyckas 
rasera dennas position som ”dansexpert”.  
Med detta sagt kan man förstås fråga sig varför vi över huvud taget ska utbilda 
yrkesdansare, koreografer, danslärare eller kritiker. Danskonsten tillhör alla och 
berikas av all mänsklig erfarenhet (oavsett yrke eller status). Vi kan inte förlita 
oss på att dansare, danslärare eller koreografer kan erbjuda säkerhet och ex-
akthet men vi kan utgå från att de är människor som strävar efter att förstå sin 
tillvaro genom rörelse. Från denna position kan dansens yrkesutövare erbjuda 
möten som sätter oss i gungning, så att vår egen tillvaro vidgas i mötet med 
rörelsen.  
Jag har hört både åldringar beskriva ålderdomshemmet och asylsökande besk-
riva mottagningscentralen som ett fängelse. Naturligtvis har jag här också mött 
dem som trivs, är tacksamma och ser ljust på sin framtid. Att vara fängslad i sin 
tillvaro, att varken kunna röra sig framåt eller vända tillbaka, kan vara kopplat till 
de yttre förhållanden vi lever i. Samtidigt är det frågan om ett inre tillstånd hos 
människan och dörren ut ur fängelset kan vara dörren inåt, mot våra inre oa-
nade resurser. Om att uppleva scenkonst skriver Hjort: ”Vi blir föreställningens 
symboliska fångar för en stund” (Hjort 2011, 60). ”Föreställningen” må ske på 
scenen, i danssalen, på ålderdomshemmet eller arbetsplatsen men genom att 
låta oss fångas in lär vi oss att bryta oss fria från våra bekanta och invanda rö-
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relse- och tankemönster. Vi lär oss att inte låta de yttre, fysiska eller politiska 
murar som omgärdar oss definiera vår identitet. Genom att gunga i danskons-
ten tar vi mod till oss att hoppa ut i ett främmande sammanhang, in i våra egna 
oupptäckta sammanhang. 
I Lille Prinsen av Antoine de Saint-Exupéry ber Lille Prinsen berättaren att rita 
ett lamm. Berättaren gör upprepade försök men Prinsen hittar alltid något fel på 
teckningarna. Till slut ritar berättaren en låda och förklarar att lammet finns inuti 
lådan. Lille Prinsen är nöjd. (de Saint-Exupéry 1943, 10.) Konstnärens uppgift 
är inte att exakt och slutgiltigt beskriva den mänskliga tillvaron utan att skapa ett 
rum där publiken manas att själv uppgå i beskrivandet. På samma sätt är dan-
saren, dansläraren eller koreografen inte tvungna att på förhand definiera vad 
de vill skapa eller beskriva. De fungerar som dörröppnare till det osäkra och 
osynliga. De faller med oss. 
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6 MOT ANSVARET – TAR DU EMOT MIG? 
I dansen möter vi varandra, faller med varandra, mot varandra och ifrån 
varandra. Hösten 2012 gjorde jag i samarbete med musiker Sami Perttula ett 
improviserat solo där publiken ombads ta plats och sätta sig ner på scenen. 
Jag, liksom musikern, befann mig mitt bland publiken och jag lindade i början av 
dansen en duk över ögonen så att jag under föreställningen rörde mig i blindo 
bland människorna. Mitt möte med publiken blev en påtaglig, rentav fysisk, del 
av dansen samtidigt som min oförmåga att se dem (att säkert veta något om 
dem) konkretiserades. Jag frågade mig: Om jag vill få publiken att lyssna och 
känna efter istället för att betrakta på håll, kan det ske genom att jag själv tar 
avstånd från synintryck? Verket visades tre gånger under Taideakatemian yö 
17.11.2012.  
I den första föreställningen reagerade publiken på min rörelse genom rummet 
genom att hasa sig undan. De verkade vilja ge mig plats att dansa men tog 
samtidigt avstånd. Jag upplevde publikens snabba undflyende som rädsla. Re-
aktionen gav mig makt att röra mig utan att ta hänsyn till eventuella mänskliga 
hinder men gjorde mig också rädd för att stöta emot en vägg eller en lampställ-
ning. Jag kände mig stundvis som en mobbare som människor förtvivlat försö-
ker fly undan, stundvis var jag en utstött som förtvivlat söker kontakt men blir 
bemött med rädsla och misstänksamhet.  
Jag blev medveten om publikens makt att, som grupp, styra verket och mig. Då 
de alla reagerar på samma sätt skapar de ett mönster, en historia som jag får 
finna mig i. Det slog mig hur mycket makt den första person jag närmar mig har. 
Denna person måste själv besluta hur han/hon reagerar på rörelsen. Efter detta 
följer hela publiken lätt detta exempel, en regel och ett mönster har skapats. 
Någon kan förstås välja att bryta detta mönster genom att exempelvis sluta fly 
undan.  Denna person skulle i så fall urskilja sig ur mängden på samma sätt 
som jag själv urskiljer mig i den stund jag börjar dansa. Vi har alla mött dessa 
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människor som intar aktiva roller i våra liv och rubbar vår tillvaro så att den tar 
en ny vändning. Ibland snubblar vi över dem.  
Får en publikmedlem (eller en dansare under en danslektion) inta en avgörande 
roll i dansens utveckling? Eller förväntar vi oss att publiken ska fungera som en 
enhetlig massa? Klart är att publiken spelar en avgörande roll även när den 
agerar som enhetlig massa. Mot denna enhet ställs konstnärens an-
norlundaskap. Hjort betonar konstens funktion av att utgöra individens röst. 
Publiken fungerar som lyssnare inte i form av en passiv mottagare. Genom den 
lyssnande, tolkande aktiviteten ger publiken konstnären en röst i form av ett 
annorlundaskap, eller utanförskap, att tala från. (Hjort 2011, 36.)  
Kanske kan rummet den undflyende publiken ger mig ses som ett papper den 
ger mig att måla på.  Även en mer traditionell placering av publiken vid sidan av 
scenen skapar ett sådant rum. Likt en dockteaterkonstnär gör sig publiken 
osynlig och orörlig i mörkret. Likt dockan blir dansaren på scen levande genom 
förhållandet till den osynliga. Och genom kinestetisk empati upplever sedan 
publiken dansarens liv, rörelse i den egna kroppen. Är det så att publiken spelar 
död för att kunna uppleva livet genom dansaren? Kan vi vända på skeendet så 
att när dansaren stannar upp eller avbryter flytet på scen sätts publiken i rö-
relse? 
I en av föreställningarna gjorde jag i mitten av solot en snabb förflyttning och 
ramlade över någon i publiken. Jag lyckades ta emot mig med händerna och 
blev sittande intill den person jag just ”överfallit”. Medan jag lyssnade efter per-
sonens andning eller andra reaktioner, för att försäkra mig om att ingen skadat 
sig kunde jag inte låta bli att fråga mig varför jag gett mig in på något så här 
dumt. Kanske irriterade det mig att jag över huvud taget trott mig kunna undgå 
en kollision. Borde jag som dansare varit försiktigare? 
Vi kan skada varandra också utan fysisk kontakt och med öppna ögon. Att 
öppna alla sina sinnen och lära sig tolka kroppsliga och sinnliga erfarenheter är 
avgörande för att kunna utveckla ett etiskt förhållande till konsten och livet. Som 
danslärare, dansare, koreograf, människa har jag ett ansvar, inte att ta avstånd 
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och hålla ögonen öppna då jag rör mig, men att stanna upp när jag stöter emot 
någon, eller stöter på motstånd. Jag har ett ansvar att lyssna och känna efter: 
är någon skadad? Jag har också en möjlighet att trösta och kanske lindra ska-
dan. 
Daria Halprin menar att den kreativa processen utvecklar ”creative will (’I 
choose’) and responsibility (’I act’ with awareness: ’response-ability’)” (Halprin 
2003, 88). Ansvar är förmågan att svara, att bemöta. Ansvaret förutsätter där-
med medvetenhet om de val vi kan göra, om hur vi kan ta emot dansen, kons-
ten, en annan människa och våra egna behov. Danskonstens och dansfostrans 
målsättning är att lära oss att möta vår omedvetenhet och mana oss att utforska 
det vi inte visste fanns eller inte låtsats om. Genom att öppna sinnena för det 
främmande faller vi ur vårt slutna, trygga sammanhang mot ett ökat ansvar.  
I mötet med dansen gör vi klokt i att fråga: Kan denna stund lära mig att omfatta 
och ta emot det jag inte vet något om? ”Mycket gör ont, som inte har namn / 
Bäst är att tiga och ta det i famn”, skriver Karin Boye (1922, 57) Kanske är det 
just detta vi önskar mest av allt av våra medmänniskor, inte att de förstår oss 
och lyfter oss till skyarna. Utan att de förmår möta våra namnlösa sidor, det 
främmande, fula och skrämmande och att de tigande tar oss i famn. Dansaren 
som står oskyddad på scen ber inte i första hand om ovationer och kritikers 
hyllningar i tidningen dagen efter utan om att bli omfamnad av en tigande 
publik. Att tiga kan te sig som ett avståndstagande, vi har lärt oss att tabun och 
rädslor ska brytas med talets och språkets hjälp. Vi har lärt oss att förlita oss på 
andras muntliga feedback för att bedöma våra prestationer. Men för att överhu-
vudtaget våga oss in i danssalen eller ut på scenen måste vi lära oss att lita på 
att tigandet hos den som ser på inte är ett avståndstagande utan ett tecken på 
att denna person vill möta mig.  
Famntaget innebär en beröring, som i dansen ofta kan vara rent konkret. Kan vi 
uttrycka famntaget i ord, javisst, gör det. I bild, i musik, ja det går det med.  Men 
när vi saknar ord och namn, då vi inte vet vad vi ska säga, kan det räcka att tiga 
och omfamna, eller beröra det man möter? Beröringen skapar ett absolut sam-
band mellan kroppen och omvärlden och är därför en förutsättning för att vi ska 
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utveckla en vilja att förstå, ett intresse av att lära oss nytt. Mer än så, beröringen 
ger oss en orsak att leva. (Ellneby 1994, 24.) 
Ansvaret att möta, omfamna och ta emot varandra och varandras uttryck gäller 
alltså konstnärer såväl som publik och elever. Individens ansvar står dock i re-
lation till dennas förmåga att bemöta. Vi kan inte kräva mer än vad var och en 
förmår, oavsett vad vi tror eller vet oss behöva. Att vara delaktig i konsten är 
dock ett sätt att synliggöra sina behov, också de vi försökt förtränga eller de vi 
inte vet hur vi ska bemöta. Efter en dansstund på ett ålderdomshem konstaterar 
en av vårdarna att en av boendena blir orolig av snabb folkmusik. En annan 
undrar om dansstunden kunde vara livligare och att traditionella sånger kunde 
ha större utrymme. En del tänker sig att dansens målsättning är att lugna, andra 
att liva upp stämningen på hemmet. Någon vill att dansen ska erbjuda fysisk 
och motorisk träning för att bevara fysiska färdigheter som åldringarna behöver i 
vardagen. Andra vill att jag ska dansa och låta åldringarna se på.  
Också var och en av åldringarna har sina önskemål och målsättningar med 
dansen. Min roll som danslärare är inte att tillgodose alla behov utan att ge dem 
utrymme. Vårdarnas reaktioner är värdefulla därför att dansen har fått dem att 
fundera över åldringarnas emotionella, sociala, fysiska och mentala behov och 
att de sökt alternativa sätt att tillgodose dessa: sång, musik, rörelse, humor, lek 
och utmaning.  
Tea Ravelin undersöker danskonstens effekt på åldringar genom att filma deras 
reaktioner och göra pulsmätningar under dansföreställningar (Ravelin 2008, 61-
62). Många liknande forskningsprojekt görs inom olika grupper, ofta minoriteter, 
som annars av olika orsaker har begränsad tillgång till konst och kultur. Forsk-
ningen är värdefull och relevant i den mån den ger människor möjligheten och 
rätten att ta del av kulturell verksamhet. Men i ärlighetens namn är detta en 
grundrättighet som var och en redan besitter. Vi har rätt att uppleva konst med 
alla sinnen och att själva dansa, sjunga, berätta och uttrycka oss, oavsett hur 
det påverkar (eller inte påverkar) våra hjärtfunktioner, vår muskelkondition, vår 
förmåga eller vilja till social anpassning.  
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Utgångspunkten för danskonstnärlig verksamhet (till detta räknar jag även 
dansundervisning) bör vara att dansen är allas grundrättighet. Detta innebär 
inte att danskonstnären förväntas tillgodose allas behov utan att danskonsten 
bör göras tillgänglig och ge plats för var och en att möta sina behov och bli 
varse sina viljor och drömmar. Det kan också handla om att ge någon rätten att 
tacka nej, att säga att det här var en tråkig föreställning eller att jag minsann 
inte dansar. 
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7 STEGET VIDARE 
Jag har i denna text försökt närma mig frågan om vad dansfostran är och bety-
der för människan, oavsett om vi intar rollen som publik, dansare, koreografer, 
lärare, eller bara råkar snubbla in i dansen ”av misstag”. Jag har visat hur vi 
genom danskonsten öppnar våra sinnen för ett rikare möte med omvärlden så-
väl som med den egna kroppen. Genom fysiska, känslomässiga och tanke-
mässiga fall och uppfånganden banar dansfostran väg för ny rörelse och nytt 
lärande. Vi faller mot förståelse och möter det obegripliga. Vi faller mot dansens 
kroppsmedvetenhet och vi lär oss att snubbla. Då vi låter den egna identiteten 
falla i bitar finner vi oss själva. Och då vi snubblar över varandra lär vi oss om 
ansvar. 
Vägen till dansen som en betydelsefull aktivitet för den hela människan är rik på 
fallgropar. Vi riskerar att fastna i mekaniskt producerande av rörelse, tolkningar 
och en viss estetik eller norm. Vi blir kanske så ”bra” på att kontrollera rörelsen 
att vi undviker allt som kan uppfattas som konstigt, meningslöst, lösryckt eller 
misslyckat. Vi riskerar att ta avstånd istället för att låta oss beröras, att låta oss 
underhållas eller beskrivas utan att ta aktiv del i skapandet, att iklä oss expert-
rollen eller förvänta oss att någon annan vet säkert. Istället för att undvika dessa 
fallgropar hävdar jag dock att vi bör undersöka dem genom att falla i dem. Varje 
så kallat ”misstag” lär oss något nytt och öppnar nya tolkningsmöjligheter. Där-
emot kan vi naturligtvis fråga oss om det är klokt att falla i samma grop gång på 
gång. Kanske är inte ens detta ett problem, så länge vi ser till att lära oss något 
nytt varje gång.  
Är det ofarligt att hamna i dansfostrans fallgropar? Ja, ofta är det mindre farligt 
än vi tror. Men det finns gropar som är förediska som kvicksand. Reser du dig 
inte genast och går vidare så sjunker du allt djupare. Vi kan alla behöva någon 
som går bredvid oss (en lärare, elev, vän, medtolkare), redo att sträcka ut en 
hjälpande hand då vi befinner oss på botten av en fallgrop. Genom sådana mö-
ten i dansen får människans fysiska, men även tankemässiga och emotionella, 
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rörelse ny mening. Mötet, beröringen ger kraft och mod att röra sig. Ju mera 
rörelse vi tillåter oss, ju större variation i användningen av tid, rum, dynamik 
mm., ju mer vågade mentala krumsprång och ju rikare känslospektrum, desto 
mera finner vi av värde i oss själva och i vår tillvaro.  
Jag ber gruppen dansstuderande vid Västra Nylands folkhögskola att gå runt i 
danssalen. Jag lägger märke till att de gärna går parvis nära varandra och faller 
in i samma takt för att kunna utbyta några ord. Vi prövar att inta varandras 
gångstil och eleverna rör sig på allt märkligare sätt, utmanar varandra, ger 
varandra idéer, varierar rörelsens rytm, form och dynamik. Att dela en gemen-
sam takt eller att röra sig enligt någon annans takt är ett sätt att försöka nå in, 
att ana sig till den andras avsikter. Men framför allt blir vi genom rörelsen med-
vetna om våra egna behov och avsikter. Kanske är det först då vi väljer att an-
passa vår rörelse efter någon annan som vi inser vad det är vi verkligen vill 
säga, vad vi vill förstå och hur vi vill bli förstådda. 
Man kan delta i dansen genom att bestämt hävda sin egen takt och sin egen 
rörelse. Men det kan vara bra att komma ihåg att de gånger man inte vet hur 
man vill ha det, när man fastnar eller känner sig obetydlig, finns det rörelser att 
tillgå, man kan flytta tyngden framåt och ta ett steg i takt med någon annan. 
Man kan utbyta några ord eller bara en blick, en beröring. Kanske finner du 
närhet eller så ryggar du tillbaka. Hur som helst har du tagit ett första steg. 
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